



Funny Face y Blow Up: dos paradigmas del 




El mundo de la fotografía de moda ha sido abordado por el cine desde las  
perspectivas más glamurosas hasta las más sombrías, de lo que dan cuenta 
producciones como Prêt-a-Porter (Robert Altman, 1994) o Los ojos de Laura 
(Irvin Kershner, 1978), entre otras.  
No centraremos aquí en Funny Face (Stanley Donen, 1957) y en Blow-Up 
(Michelangelo Antonioni, 1966) donde la fotografía se convierte en un elemento 
clave de la narración. Además, en ambas se establece un diálogo entre estas 
dos disciplinas que va más allá del mero pretexto argumental para, a través de 
un tratamiento metafórico, construir metrajes salpicados de guiños al lenguaje 
fotográfico. 
Destacaremos tres aspectos que consideramos lugares comunes de estas dos 
películas: la representación del fotógrafo de moda como protagonista, la 
concepción de la imagen y el acto fotográfico de cada uno de los directores y el 
reflejo de su trabajo en el laboratorio fotográfico, ajustándonos esencialmente a 
dos procesos fundamentales de la fotografía analógica, el revelado y la 
ampliación.  
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Una cara con ángel (Funny Face), es una película que pertenece al género 
musical más heterodoxo de la década de los 50, dirigido en 1957 por Stanley 
Donen que narra la relación entre un famoso fotógrafo de moda, Dick Avery 
(Fred Astaire), y una joven intelectual, dependienta de una librería, Jo Stockton 
(Audrey Hepburn), a la que aquel escoge como modelo estrella de una 
prestigiosa revista de moda neoyorquina para elaborar un reportaje en París.  
Desde el arranque de la película, el diálogo entre fotografía de moda y cine es 
intenso y se prolonga a lo largo de todo el metraje, construyéndose un tándem 
que establece un vínculo que va más allá del pretexto argumental. Esta 
estrecha conexión comienza con los títulos de crédito, ideados por el fotógrafo 
Richard Avedon, fuente inspiradora de esta película que no en vano representa 
un fragmento de su vida. Los créditos, altamente significativos, muestran una 
mano encendiendo el clásico negatoscopio, sobre el que se colocan los 
negativos fotográficos para su mejor visionado. Junto a este que se encuentra 
ocupando casi todo el plano, como símbolo característico de la fotografía, se 
encuentra una caja de lapiceros de colores, guiño al trabajo del diseñador de 
moda y encima una cámara de fotos, una Rolleiflex, que remite a la ocupación 
del fotógrafo (Figura 1).  
 






El primer fotograma resume la trama de la película, traducido en los útiles de 
cada actividad, pero también la correspondencia, el diálogo, entre estos 
ámbitos íntimamente relacionados que reunidos levantan el negocio de la 
moda. Y tras el encendido del negatoscopio aparecen los nombres de los 
protagonistas como si de una película se tratara. Un película donde ella se 
convertirá en modelo, en musa publicitaria, y él será el fotógrafo que la 
descubra.  
En el segundo fotograma, sobre el negatoscopio iluminado, la misma mano 
anónima, coloca una imagen de Audrey Hepburn (extremadamente significativa 
en el transcurso de la película) mientras Fred Astaire entona la canción que da 
título a la cinta. Se trata de una placa fotográfica en primerísimo plano de “la 
cara de ángel” de la actriz, que emergerá del revelador en la escena del 
laboratorio en la que nos detendremos más adelante. El encuadre, que se 
divide en dos partes simétricas, sitúa a la derecha el título y un plano detalle, 
esta vez, del ojo derecho de la protagonista, en referencia a la visión 
fotográfica. Texto e imagen se refuerzan, algo propio de los musicales de la 
época, para adelantar el devenir de la narración: el protagonismo de una joven 
y hermosa modelo que descubrirá el fantástico y glamoroso mundo de la moda 
de la mano de un afamado fotógrafo. Y como testigo de su ascenso profesional 
la cámara Rolleiflex1 (Figura 2). El resto de los créditos iniciales, acordes con 
esta línea, irán acompañados de imágenes que remiten a la fotografía: una tira 
de contactos con un posado o la clásica lupa para ver con detalle unos 
negativos, entre otros.  
 
                                    Fig. 2. Segundo fotograma de Funny Face.  
                                                        
1  La cámara que vemos aquí compartirá plano con una menos ligera de placas en trípode. 
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Por su parte, la cámara de Thomas (David Hemmings), el protagonista de la 
segunda película que aquí nos ocupa, Blow-Up, Deseo de una mañana de 
verano (Blowup, Michelangelo Antonioni, 1966), diversificará su producción 
fotográfica en dos géneros: la fotografía de moda y la artística. Este filme que 
cuenta con una estética pop y rabiosamente moderna, está inspirado en el 
relato de Julio Cortázar, Las babas del diablo, situado en Londres durante el 
Swinging Sixties. La historia se hace eco de cómo un afamado fotógrafo de 
moda, mientras trata de encontrar en un parque temas inéditos, opuestos a su 
trabajo diario, retrata a una pareja de amantes. Al revelar las fotos en su 
laboratorio, se da cuenta de que, probablemente, presenció un crimen a través 
del objetivo de su máquina, sin ser consciente. A partir de ahí, intentará 
confirmar este hecho con sucesivas ampliaciones de un negativo. No en vano 
el título de la película Blow-Up alude directamente a esta acción a través de 
uno de sus posibles significados “gran ampliación durante el revelado de una 
fotografía”. El problema surge cuando se pierde la nitidez a causa del 
incremento del grano fotográfico y como refiere Ricardo Paredes: “la imagen se 
transforma de una certeza icónica (¡esto ha sido!) a una aporía óptica (¿esto ha 
sido?)” (1999).  
No será el único que considerará que Blow-Up es una reflexión sobre el sentido 
de lo visual y del cine de su tiempo. El propio Antonioni manifestará sobre su 
concepción de la imagen en esta película que su “problema era el de recrear la 
realidad de una forma abstracta” (2002:133). 
En cualquier caso, en esta ocasión también desde los títulos de crédito, la 
fotografía, la moda y el cine dialogan, aunque acomodándose a la estética de 
los 60. Desde el primer fotograma se aprecia cómo en el interior de unas 
grandes letras se contonea la silueta de una modelo que es retratada a su vez 
por otro contorno, el de un fotógrafo. En un proceso sin fin, y sobre el césped 
donde se producirá el supuesto crimen, se repite esta acción una y otra vez a 
medida que avanza el metraje, pero con una imagen cada vez menos 
detallada, como si a través de este flash foward implícito, el cineasta aludiera al 




2. Representación del fotógrafo de moda en Funny Face y Blow up 
Funny Face y Blow-Up presentan como lugar común su contribución a 
consagrar una nueva figura mediática, la de fotógrafo de moda. Ambas 
películas posibilitan la visualización de este tipo de personaje que irrumpe en el 
panorama mediático para quedarse. Esta figura no era nueva, no obstante, 
adquiere el status de celebrity al igual que pasará con las maniquíes de 
pasarela, antecesoras de las top models, que se convertirán en la imagen 
estética a seguir. Fotógrafos de moda y modelos serán el resultado de una 
incipiente e imparable globalización que emerge entre la década de los 50 y los 
60.  
Otro rasgo coincidente es que en estas producciones cinematográficas el 
protagonista es un fotógrafo de moda inspirado en otro fotógrafo real de su 
época. De este modo el personaje de Fred Astaire estará imbuido de la 
personalidad de Richard Avedon, mientras el de Thomas tomará al fotógrafo 
David Bailey como referencia.  
Como ya se adelantaba, la historia de Funny Face está basada en un pasaje 
de la vida de uno de los fotógrafos de moda con mayor influencia en este 
campo y que ya en 1957 -año de estreno de la película- era reconocido como 
tal2. La película reproduce sus técnicas pero, además, fue determinante en la 
caracterización del protagonista, ya que asesoró a Fred Astaire para que su 
personaje fuera lo más parecido posible a él mismo. Por tanto, Avedon no solo 
será la figura inspiradora de la trama, sino que tendrá un papel fundamental en 
su realización como asesor artístico y técnico, como diseñador de los títulos de 
crédito y como consejero del actor protagonista. En definitiva, Stanley Donen 
se servirá del fotógrafo para aplicar, con la mayor fidelidad posible, sus 
técnicas fotográficas y creativas3. 
No se debe olvidar que desde un punto de vista artístico, la carrera de Richard 
Avedon produjo gran parte de las imágenes más memorables de su época y 
fue responsable de la revolución que sufrió el mundo de la fotografía de moda                                                         
2 Trabajó para diversas y prestigiosas revistas siendo Jefe de Fotografía en Harpe´r Bazaar y 
partir de los 60 y 70 su aportación creativa hace que la fotografía de moda llegue a ser 
considerada disciplina artística. 
3 De hecho, la incorporación de todas estas innovaciones otorgó al filme el reconocimiento de 
la Mención especial del National Board of Review en el mismo año de su estreno. 
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en los años 50. Enlazará directamente con la línea realista, espontánea y de 
modelos en acción de Martin Munkacsi4, rompiendo con el amaneramiento 
propio de su época En este sentido, basta recordar a Verushka con vestido 
Kimberly. Enero 1967 (Figuras 3 y 4) donde además del movimiento destaca la 
maestría con la que este autor trabajaba con fondos neutros.  
   
 
Fig.3 y 4. Fotografías de Richard Avedon  
Fuente:  http://biggaucho.blogspot.com.es/2013/05/richard-avedon.html (22/10/2013) 
 
Pero no serán estos fondos el único escenario, ya que otra de las innovaciones 
de este autor es que traslada a sus modelos a las calles de las grandes 
ciudades introduciendo la narrativa y la emoción para que el resultado fuera 
más convincente (Reinhold Misselbeck, 2001). Este es el caso de una 
sorpresiva imagen que aúna el movimiento al que nos estamos refiriendo con 
París como telón de fondo, y en la que Suzy Parker y Robin Tattersall, vestidos 
por Dior, patinan por la Plaza de la Concordia en 1956, igual que un año 
después la protagonista de Funny Face será inmortalizada corriendo mientras 
deja volar unos globos de colores en el Arco de Triunfo del Carrusel o 
pescando desde un barco en el Sena.  
El primer número musical de la película titulado “Piensa en rosa” es ya un 
compendio de sus fórmulas creativas. Los fotogramas que aparecen de las                                                         4 Sus fotografías crearon una nueva tendencia en el mundo de la moda de los años 30 al 
retratar a una mujer más dinámica en poses que oscilaban entre lo acrobático y lo deportivo.   
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modelos en pleno movimiento son congelados de imagen que imitan a las 
instantáneas de Avedon. En esta escena la composición se establece a partir 
de planos generales que sitúan a los personajes (modelos) en un espacio, que 
como hacía Avedon, estaba previamente establecido. A partir de aquí, las 
figuras se van deteniendo paulatinamente dentro de un mismo encuadre como 
si de fotogramas cinematográficos se tratara. El color rosa de los vestidos, el 
color femenino por antonomasia en la cultura occidental, el que corresponde al 
título de la canción, resplandece sobre un fondo de colores. Nuevamente, el 
mensaje textual (la letra de la canción) está en perfecta consonancia con el 
mensaje visual. Este número musical nos habla de la importancia de la mujer 
de los 50 como máxima consumidora de moda indumentaria como señala 
Camila Maldonado (2008:10). Esta imagen dócil, hiperfemenina, edulcorada 
viene a ser una parodia de lo que se consideraba el mundo de la moda, un 
entorno superficial que entona con la forma de abordar el asunto del propio 
Donen. Este procedimiento reforzará la dicotomía que posteriormente se verá 
entre los protagonistas que entienden este fenómeno de forma totalmente 
diferente.  Por eso el cineasta reflejará las tensiones entre ellos mediante las 
tonalidades de su vestuario, en clara alusión a la composición fotográfica. De 
este modo el color se convierte en un elemento decisivo para el desarrollo de la 
trama y mediante su confrontación se ilustra expresivamente esta oposición.  
Desde un punto de vista técnico Avedon renueva y se sitúa al mismo nivel que 
lo harán los reporteros y documentalistas de la década de los 50. Además, la 
fotografía de moda cuenta con dos factores añadidos que le permiten que 
pueda expresarse como si fuera un artista vanguardista: la riqueza de medios y 
el valor publicitario de la creatividad. Por eso, de acuerdo con Mª Concepción 
Casajus Quirós, la fotografía de moda practicada por Richard Avedon ocupó un 
interesantísimo campo intermedio (1993: 263-281).  
Desde esta perspectiva, Funny Face es un paradigma de cómo Donen adapta 
esta innovadora manera de ver la fotografía de moda y se hace eco de ciertas 
técnicas del fotógrafo genuino, como son las escenificaciones de sesiones 
fotográficas en exteriores imitando fórmulas como la aplicación de filtros de 
color a imágenes fijas, el uso de la sobreexposición fotográfica (dodging) o la 
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aplicación del objetivo de flou. El cineasta las extrapolará a la gran pantalla a 
través de una marcada dirección de fotografía en la que destacan el empleo del 
color y la iluminación (Mª José Flores, 2013: 79-82).  
Otro aspecto que vincula a Avedon con la película es que dos de sus musas, 
dos acreditadas y destacadas figuras de esta industria, están presentes. Se 
trata de las modelos Dovima5 que interpreta a la típica maniquí de alta costura 
en contraposición a Jo, la protagonista, y Suzy Parker. Además, se otorga 
importancia a un personaje clave en la trama, la directora de Quality Magazine, 
posiblemente inspirado en Diana Vreeland, conocida como “la dama terrible” 
que se convirtió en la editora más importante e influyente de la historia de la 
moda. A lo anterior cabría añadir el valor testimonial del momento transcrito 
mediante el vestuario de la producción que tiene la firma de Givenchy y Edith 
Head y la exhibición de varios desfiles de importantes diseñadores de la época 
(Mª José Flores, 2013: 83).  
El protagonista de Blow-Up -del que nunca oímos el nombre durante la película 
pero que llamamos Thomas por las indicaciones del propio Antonioni en el 
guión y en diversas entrevistas- se inspira, como sucede en Funny Face en un 
personaje real, en David Bailey, que se convirtió a lo largo de su carrera en uno 
de los fotógrafos comerciales más reconocidos del mundo. Un fotógrafo que 
trabajó para la edición británica, estadounidense e italiana de Vogue, colaboró 
con numerosas publicaciones de relevancia durante más de 40 años e 
inmortalizó a la mayoría de las figuras clave culturales del mundo de la música 
pop, la literatura y el teatro con un estilo simple y dramático.  
Desde un punto de vista técnico los procedimientos de David Bailey no 
contenían elementos especialmente innovadores si bien, desde sus inicios, 
experimentó con varios formatos y diferentes métodos de iluminación. No 
obstante, desde una perspectiva artística, al igual que Avedon, formó parte de 
una nueva generación que revolucionó la fotografía de moda en los años 60 y 
que convirtió en estrellas a modelos como Jean Shrimpton. Y como le 
sucediera a Avedon con Munkacsi, Cecil Beaton inspirará las creaciones de                                                         5 Dorothy Horan (conocida como Dovima) es la protagonista de una de las fotografías más 
impactantes del mundo de la moda en la que Avedon la retrató como con un traje de noche de 
la firma Dior en medio de unos elefantes del circo d´Hiver. 
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éste. Fue uno de los primeros fotógrafos en convertirse en celebridad, 
fotografiando y alternando con numerosos iconos culturales de los 60 y 70, 
como Catherine Deneuve, los Beatles, los Rolling Stones, Michael Caine o 
Andy Warhol. Su estilo denotaba una intimidad que revela la personalidad y 
sensualidad de sus modelos. Además, sus tomas definieron el movimiento 
social de su época (Mª Concepción Casajus Quirós, 1993: 281-301), del mismo 
modo que el protagonista de Antonioni en Blow up. 
Sin embargo, no será este el único aspecto en el que coincidan Bailey y 
Thomas. La fórmula de la cámara en mano o el tratamiento cruel hacia sus 
modelos (en cierto modo enamoradas de los artífices de sus instantáneas) que 
lloraban al final de las sesiones, serán otros lugares comunes entre el fotógrafo 
cinematográfico y el real. Este último en palabras de Guzmán Urrero 
“sorprendía a sus modelos con ese aparente descuido del cinema vérité y de la 
Nouvelle Vague, como si la moda mereciese la vitalidad que capturaban en sus 
películas cineastas como François Truffaut y Jean-Luc Godard” (2010).  
Finalmente, al igual que en la película de Donen, aparecen figuras relacionadas 
con la fotografía de moda, el cine y la música como Verushka, modelo estrella 
que se interpreta a sí misma, Peggy Moffit, Jane Birkin o el grupo musical The 
Yardbirds.  
 
3. La concepción de la imagen y el acto fotográfico de Donen y Antonioni 
El acto fotográfico en Donen podría interpretarse como una trasposición de las 
técnicas fotográficas de Richard Avedon al formato cinematográfico aderezado 
con una puesta en escena al uso de la época. No obstante, habría que tomar 
en cuenta que Funny Face no es simplemente una película reproductiva de 
anécdotas y clichés propios del mundo que retrata, sino que elabora toda una 
metáfora de la fotografía de moda a través de un género del cual fue 
considerado “el rey”. Como apuntará Guegán: “Para Donen el musical es más 
que un género, unas formas o un lenguaje, es, ante todo un punto de vista 
moral, una visión de la vida, una perspectiva o instrumento de análisis tan 





Como consecuencia de esta concepción, los planos de sus películas: 
“[...] oscilarán temporalmente entre la dilatación expectante en el 
curso continuo de la que se alteran las relaciones de los personajes, 
atentos a la captura de síntomas, de miradas delatoras, de 
irritaciones que traicionan la inquietud, por un lado, y, por otro, los 
planos breves, precisos en su imprevista fugacidad, que revelan esa 
mirada, aquel gesto cazado al vuelo en el instante mismo de 
producirse, justo antes de que sea escondido, disimulado, negado, 
contradicho por las palabras o por otro gesto. Vemos así como las 
formas y los temas se suscitan mutuamente, creándose ya 
indisociablemente unidos, explicándose y justificándose 
recíprocamente” (Miguel Marías, 1974).  
Y Funny Face refleja estas premisas a través de las fotografías que se insertan 
en el momento en el que el fotógrafo acciona el disparador de su cámara. La 
instantaneidad reflejada por el resultado del registro, cuya misión es recoger 
las acciones más significativas, y su explicación del acto fotográfico mediante 
la narración cinematográfica, van encadenadas de forma consecutiva. Esta 
conjunción da cuenta de la impronta de Donen, y a la par, de la de Avedon.  
Por su parte, Michelangelo Antonioni refiriéndose a su película señala: “Yo 
quería discutir la realidad presente” (2002:133). A partir de esta propuesta 
genera una ruptura visual y conceptual con respecto a los discursos narrativos 
clásicos porque le son insuficientes para aclarar la situación coyuntural del 
hombre de su tiempo. La posmodernidad ha llegado y Antonioni, artista 
inquieto, como su protagonista, quiere entender lo que pasa y lo que le pasa a 
él mismo. Su forma de hacerlo será cuestionando las “reglas del juego” visual 
concretamente a través de la pintura de los últimos creadores plásticos en los 
cuales se inspira. Como establece Aurora Conde: “Antonioni asimila las 
reflexiones teóricas que impulsaron los estudios estéticos a partir de los 60 
[…]”, pero además esta autora afirma que va más allá: “En esta película se 
llega al cine experimental” (2008:165).  
La representación y concepción del acto fotográfico tendrá que ver con este 
afán de ruptura a la hora de abordar el proyecto cinematográfico. Y lo 
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materializará, como Donen, desde una nueva perspectiva del punto de vista, 
pero con un planteamiento que difiere de este. Antonioni introduce en la mayor 
parte de sus secuencias espacios vacíos, planos largos, cortes abruptos que 
desorientan al espectador. Con ello busca el cuestionamiento sobre los valores 
establecidos a partir de la ruptura estética para llegar a algo más profundo que 
subyace en el interior de cada uno, el sentido de la existencia. Hilario J. 
Rodríguez matiza que: “La obra de Antonioni plantea incesantemente 
cuestiones relacionadas con la construcción de significados que puedan 
aplicarse a la realidad, sobre todo cuando se rechazan los que vienen dados” 
(2007: 56).  
En cualquier caso, ambos directores cuentan con un nexo común, coinciden en 
valorar, por encima de otro procedimiento, el color. Para ellos el color se 
transforma en la herramienta capaz de transmitir emociones, sensaciones o 
sentimientos. Donen lo hará estilísticamente aprovechando la tecnología 
Vistavision Technicolor mientras que Antonioni aplicará toda una investigación 
sobre este recurso, de manera que su aproximación será funcional (Fundación 
Luis Seoane, 2010:14).  
Tanto Donen como Antonioni crean una dramaturgia del color a través del 
empleo de contrastes o tonos dispares para situaciones diversas que ofrecen 
un significado determinado dentro de la narración. El primero refleja esto en la 
indumentaria de los protagonistas donde los colores son luminosos o apagados 
según el personaje; llegando al no color, el blanco, e incluso a la evanescencia 
de la imagen, símbolo de ensoñación e idealización para resolver este conflicto 
(Figuras 5 y 6).  
      




Por su parte, Antonioni usará meticulosamente tres matices, no estrictamente 
vinculados con la indumentaria: el verde, que entronca con las reflexiones 
sobre lo real y lo aparente, para la sesión furtiva en el parque o el partido de 
tenis, los colores vivos y brillantes para las escenas con los modelos, la orgía, 
el club de rock and roll o la fiesta de marihuana y por último, el blanco y negro 
en aquellas imágenes que casualmente siempre son tomas capturadas por el 
fotógrafo durante sesiones en las que busca nuevas formas expresivas. 
(Figuras 7, 8 y 9).  
      
  
      
Fig. 7, 8 y 9. Fotogramas de Blow-Up  
 
4. El proceso de revelado, la ampliación y el valor de la copia fotográfica       
Las escenas que se desarrollan en el laboratorio fotográfico son fundamentales 
para estas películas debido a que permiten el avance de la trama. En Funny 
Face, Avery descubre, no sólo las facciones perfectas de Jo, su potencial 
fotogénico, sino que, a su vez, se percata de sus sentimientos hacia ella. En 
Blow-Up, desde el título se sugiere y anticipa la relevancia de este espacio 
para el metraje.  
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En ambas las escenas del laboratorio fotográfico coinciden en “mostrar” algo 
más allá de la pura apariencia. En Funny Face se produce un elogio al arte 
fotográfico y una alegoría del flechazo amoroso (Figuras 10,11 y 12).  
 
   
  
Fig.10, 11 y 12. Fotogramas de Blow up con los dos protagonistas en el cuarto de revelado.  
 
En Blow-Up el revelado evidencia la inquietud que señalan Nekane Parejo y 
Natalia Mancebo: 
“Este espacio temporal [...] aquel que está entre el acto fotográfico, 
la captación de imágenes y el momento de su revelado o ampliación 
[...] junto a otras variables implican que en numerosas ocasiones 
existan diferencias entre el objeto real y su representación 
fotográfica. Los resultados de la copia no siempre se corresponden 
con la mirada de su autor. [...] Es decir, que lo que se creyó ver a 





                                                  
  
   
  Fig.13, 14 y 15. Fotogramas de Blow-Up  
Esto es lo que le ocurre a Thomas, que su presente, el del laboratorio, cuando 
amplía una y otra vez las fotografías del parque, cuando se detiene en su 
visionado y parece percatarse de lo supuestamente sucedido, ya es pasado. 
En ese preciso momento es consciente de que, quizás, podría haber evitado lo 
ocurrido (Figuras 13, 14 y 15).  
Los momentos de la película en los que se suceden las ampliaciones de lo 
fotografiado en el parque son esenciales porque es cuando el personaje 
principal nos lleva a cuestionarnos sobre el valor real de lo que estamos viendo 
a la par que él se interroga. Es en ese intervalo cuando nos identificamos con 
la confusión de Thomas que Antonioni (2002) justifica como mecanismo 
intrínseco al proceso:  
“Cuando se utilizan ampliadoras [...] pueden verse cosas que 
probablemente el ojo desnudo no sería capaz de captar [...].El 
fotógrafo de Blow Up, que no es un filósofo, quiere ver las cosas más 
de cerca. Pero lo que sucede es que, al ampliarlas demasiado, el 
objeto se desintegra y desaparece. Por lo tanto, hay un momento en 
que asimos la realidad, pero ese momento pasa. Este es en parte el 
significado de Blow Up”.  
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Antonioni evidencia mediante este proceso de revelado cómo la cámara 
fotográfica es una mediación entre la apariencia y la realidad. Cómo las 
tradicionales dialécticas entre estos dos conceptos se discuten. Cómo la 
función de atestiguamiento de la existencia, expresada por Roland Barthes 
(1982), se derrumba bajo la luz de la ampliadora de Thomas.  
En este sentido Philippe Dubois señala que “la fotografía es un instrumento 
cuya función, entre otras, es evidenciar aquello que conforma su hábitat” (1983: 
20). Si esta teoría es cierta, entonces, lo que el protagonista ve en la secuencia 
fotográfica ampliada es necesariamente real, pero no somos capaces de 
afirmarlo por dos razones.  La primera, porque el grano fotográfico ha eclipsado 
la última ampliación, está demasiado borrosa para percibir el cadáver –basta 
recordar cuando Patricia no aprecia más que una imagen que le recuerda a un 
cuadro abstracto- (Figuras 16 y 17) y, en segundo lugar, habría que considerar 
que Antonioni no nos facilita información conclusiva acerca del posible crimen, 
de lo que realmente ocurrió. Así, la incertidumbre se apodera del espectador, 
tanto el supuesto cadáver como Jane, presunta cómplice del asesinato, 
aparecen y desaparecen sin lógica aparente, uno en la imagen fotográfica y 
otra, en la realidad, en una espiral continua que metaforiza la propia acción de 
ampliación.  
En este sentido, Philippe Dubois manifiesta que el tratamiento de la fotografía 
hecho por Antonioni debe ser interpretado desde una perspectiva integradora 
porque para “leer” la imagen ampliada hay que estar colocado a la distancia 
suficiente como para que los granos se tornen en provecho de la figuración. No 
hacerlo trae consigo que dudemos, y que, como ocurre en la última ampliación 
“todo se pierda y se diluya”, tanto que “se puede comparar con un cuadro 
abstracto mientras que quizás es la foto de un cadáver” (1994: 99). 
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Fig. 16. Fotograma de Blow-Up.        Fig. 17. Fotograma de Blow-Up. 
Imagen pictórica abstracta.      Imagen fotográfica abstracta. 
 
Comenzábamos planteando que las escenas en el laboratorio de estas 
películas contaban con un elemento de conexión, de descubrir a través de la 
fotografía una nueva realidad. Matizamos ahora, que en el caso de Funny 
Face, esta premisa se confirma. Las ampliaciones de Avery en el cuarto oscuro 
descubren el rostro perfecto de la joven y, como dijimos, sus sentimientos hacia 
ella.  Por el contrario, en Blow-Up el proceso se trastoca y lo que es un 
hallazgo a priori, la pistola y el supuesto cadáver, deja paso a la vacilación. El 
efecto revelador de la fotografía queda diluido en su manipulación 
 
5. Conclusiones 
Partíamos de la premisa de que la fotografía es el elemento clave de estas dos 
producciones con el objetivo de recorrer sus lugares comunes en cuanto a la 
figura del fotógrafo, el acto que este desempeña, su concepción de la imagen y 
el proceso en el laboratorio. 
En la primera propuesta, la significación de los protagonistas, se observa una  
estrecha vinculación de los mismos a su tiempo (recuérdese, que ambas 
películas se ruedan en tiempo presente). Por otra parte, ambos directores 
reproducen las características arquetípicas de un fotógrafo de moda real. 
Además, se comprueba que su imagen cinematográfica se ajusta a la genuina 
en ambas películas: el fotógrafo como creador de tendencias, como héroe y 
también celebridad. A su vez, se identifican el estilo y las formas de proceder 
durante el acto fotográfico.  
En cuanto a la concepción de la imagen ambos reflexionan sobre los aspectos 
más ilusorios y superficiales de la fotografía de moda. Donen, que pone sobre 
el celuloide todo el proceso de trabajo, ejecuta una defensa antielitista de la 
cultura pop y el arte comercial. Las dicotomías que destaca, están todavía 
presentes hoy en día, aunque renovadas. Antonioni, que también se hace eco 
del ámbito más superficial de la fotografía de moda, se distancia de este 
planteamiento reflexionando sobre la imagen como apariencia de realidad, 
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mientras el espectador busca en las fotografías un sentido a lo que sucede en 
su película. 
En lo que al acto fotográfico se refiere en los dos casos se puede observar la 
trasposición de las técnicas de cada uno de los fotógrafos en los que se 
inspira, donde el punto de vista, el congelado de la imagen y el color forman 
parte esencial de las tomas. Podría decirse que Avedon y Bailey recrean el arte 
de la imagen fija, el del instante y que Donen y Antonioni lo ponen en valor 
sobre el celuloide, a través de la reelaboración del recorrido cinematográfico 
completo por el transcurso la sesión fotográfica. 
Respecto a las escenas de revelado y ampliación, es evidente el interés de 
Donen por mostrar al completo este proceso fotográfico al espectador. 
Concretamente, en la escena del laboratorio, el cineasta nos hace partícipes de 
cada uno de los pasos desde la proyección del negativo en el tablero de la 
ampliadora hasta que emerge de la cubeta de revelado una imagen de la 
protagonista en la que un primerísimo primer plano en clave alta destaca su 
rostro. Al final de la escena, Jo ocupa el lugar donde habíamos visto su imagen 
proyectada. La transformación es palpable y el cineasta nos hace tomar 
conciencia del funcionamiento del medio. Un medio donde la ampliadora se 
convierte en el eje fundamental que proporciona a los fotógrafos de Donen y 
Antonioni  la posibilidad de otra mirada a la imagen incorporando la libertad de 
elección, selección y recorte de la imagen fotográfica en el cuarto oscuro, 
independientemente de que la finalidad del primero sea de carácter estético y 
la de Antonioni investigativo.  Además, en Blow-Up  este proceso es individual, 
diríamos íntimo, de descubrimiento personal.  
Para concluir debemos incidir en que tanto por Funny Face como por Blow-Up 
planea un recorrido que va de la fotografía como fuente inspiradora a la 
narrativa cinematográfica que dialoga ininterrumpidamente con la narrativa 
fotográfica durante el metraje. 
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